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Hermann MoeckZum Geleit

sprachigen Raum angeht. Gewissen amerikani-
schen und englischen Zeitschriften gegenüber, die
einige dortige Gruppen miteinander verbindenl,
hat unser Konzept darüber hinaus das Gebiet
des Holzblasens auf der einen Seite spezieller
und auf der anderen Seite gesamter zumThema.
Wenige Wochen nach der ersten Ankündigung

von TIBIA im September letzten Jahres lagen
uns außer vielen Bekundungen spontaner Zu-

stimmung bereits über 2000 Probeheftanforde-
rungen vor, was m. E. zeigt, daß die Idee TIBIA
- trotz der oft unerträglichen Informations-
überfütterung auf anderen Gebieten - einem
aktuellen Bedürfnis entspricht.
Was nun konkret soll der Inhalt dieses Maga-

zins sein? Jedes Heft wird drei bis vier größere
Aufsätze haben aus den Gebieten Alte oder

Neue Musik, Aufführungspraxis und Interpre-
tation, Spieltechnik, Unterricht oder Instrumen-
tenkunde und -gesdiidite, darüber hinaus ein
Interpreten- oder Komponistenporträt, Summa-
ries aus in Frage kommenden Aufsätzen in- und
ausländischer Zeitschriften, Berichte und Nach-

richten über Konzerte, Kurse, Wettbewerbe und

andere Veranstaltungen und alles Wichtige, was
an Hochschulen, Musikschulen, in Ensembles,

Verlagen und Werkstätten zum Thema auf dem
Erdball geschieht, wobei das allzu Professionelle
hinter dem Allgemeininteressierenden zurück-
treten soll, auch in Hinsicht auf den großen
Kreis von Liebhabern, die Leser dieses Magazins
sein werden. Um diesen Nachrichtendienst haben

wir Korrespondenten in allen west- und einigen
osteuropäischen Ländern, in den USA, Canada,
Australien und - nicht zu vergessen - Japan
gebeten. Darüber hinaus gilt das besondere

TIBIA, die lateinische Bezeichnung für ein
Holzblasinstrument allgemein, soll der Name
sein für das vorliegende neue Magazin, für ein
sozusagen interdisziplinäres Forum für Holz-
bläser von den Block- und Querflötenspielern
über die Oboisten, Fagottisten, Klarinettisten
hin bis zu den Spielern der neuerdings so publik
gewordenen historischen Holzblasinstrumente.
Es hat sich gezeigt, daß der hier anzusprediende
Kreis aus Pädagogen, Berufsmusikern und vor
allem vielfältigsten Amateuren so different nicht
mehr ist, seit zu Oboe und Fagott mehr auch
Nicht-Professionelle greifen und auf der ande-
ren Seite das ursprünglich so prototypische Laien-
instrument Blockflöte zu einem beachtlichen Vir-

tuoseninstrument geworden ist, wobei das Ge-
meinsame auch dadurch betont wird, daß viel

mehr Bläser als andere Musikanten dazu neigen,

mehrere Instrumente zu spielen bzw. zu blasen.
TIBIA will sich also zu einem gewissen Sam-

melpunkt des Wissens und der Erfahrung ma-
chen, was Holzblasinstrumente und ihre Spiel-
weise angeht, und einer möglichst weitgehenden
Kommunikation zwischen verschiedensten Ge-

sprächspartnern dienen, wobei die Frage, wie weit
wir uns in unserem Fachgebiet in einem Mangel
an Theorie und Kommunikation befinden, da-

hingehend zu beantworten ist, daß ein Mangel
an Theorie wohl weniger besteht, an Kommuni-
kation aber sicher, gemessen an der in den letz-
ten 10 Jahren so schnell gewachsenen Verbreitung
des „Holzblasens", jedenfalls was den deutsch-

1 The American Recorder, Recorder & Music Maga-
zine und neuerdings auch die hervorragend redigierte
Zeitschrift Early Music



Augenmerk natürlich den Neuerscheinungen an
Noten, Büchern und Schallplatten. Ergänzend
hierzu will sich TIBIA auch besonders Anfragen
aus dem Leserpublikum widmen in der eigens
dafür einzurichtenden Sparte Leserforum. Mehr-
farbige Kunstreproduktionen werden dem Ma-
gazin als Extrabonbons beigegeben.
Um zu den verschiedenen Instrumenten zu

kommen: Die professionellen Rohrbläser ma-
chen für ihre so schönen Instrumente, deren Er-
lernen nach weitverbreiteter Ansicht noch als

unerreichbar schwer gilt, eigentlich viel zu wenig
Reklame. Immerhin ist es aber doch erstaunlich,

was sich in den letzten Jahren - ablesbar an
den Wettbewerben „Jugend musiziert" - rohr-
bläserisch getan hat. Schon 1971 nahmen über
600 Oboer, Klarinettisten und Fagottisten daran
teil, und den ersten Preis in Fagott erhielt 1973
ein Elfjähriger. Wir hoffen, daß wir mit diesem
Magazin diese Tendenz weiterhin noch positiver
beeinflussen können.

Hinsichtlich der Blockflöte: Sie hat eine stür-

mische Entwicklung seit Ende der zwanziger
Jahre hinter sich, wo man sich auf dieses histo-

rische Instrument im Zuge der lebensreforme-
rischen Absichten der Jugendbewegung und einer
ihr verwandten Pädagogik besann. Das hat die
Blockflöte trotz sehr guter Ansätze mit einem
gewissen Fetischcharakter und dilettantischem

Anstrich belastet, obwohl Anfang der dreißiger
Jahre schon Gustav Scheck das mögliche hohe
Niveau absteckte. Übrigens gab es 1931-33
auch schon eine Zeitschrift „Der Blockflöten-

spiegel", z. T. im Moeck Verlag erschienen.

Am Ende der jetzt bald fünfzigjährigen Ge-
schichte der „neueren" Blockflöte sehe ich die

Entwicklung in den sechziger Jahren als beson-
ders prägend an, im Zusammenhang mit einer
neuen Generation von Spielern (u. a. Frans Brüg-
gen und Hans-Martin Linde), von Instrumenten-
bauern (von Huene, Coolsma, Fehr und dessen
Nachfolger, Skowronek etc.) und von Pädago-
gen, die, teilweise schon älter an Jahren, einen
besonders aufgeschlossenen Schülerkeis gewan-
nen. Dabei ist dann ohne viel Aufhebens die

Blockflöte auf breiter Ebene voll hochschulfähig
geworden, während sie auf der anderen Seite in

den Musikschulen zum fast allgemeingebräuch-
lichen Anfangsinstrument für die Instrumental-

ausbildung überhaupt geworden ist. Die Idee
Rudolf Schodis Q war es, daß mit der Blockflöte

als Anfangsinstrument weiterführend das ganze
Instrumentarium vom Klavier bis zur Posaune

profitiert. Wieweit sich dieses modifiziert, bleibt
abzuwarten. Daß aber auch in Zukunft die Blä-

ser allgemein aus dem Reservoir der jungen und
älteren Blodcflötenspieler kommen werden,
scheint mir gewiß.
Man muß verschiedenes auch vor einem allge-

meiner veränderten Hintergrund sehen, so z. B.
im Zusammenhang mit der Neuen Musik, die
besonders nach 1960 mit ihren Promotoren

Stockhausen, Boulez, Nono, Ligeti und Pende-
recki lebhafte Diskussionen in Gang brachte.
Hier ist es das Verdienst von Michael Vetters,
damals noch Gymnasiast in Münster, die für
diese moderne Musik notwendigen erweiterten
Ausdrucksmöglichkeiten der Blockflöte, auch im
Zusammenhang mit Verstärker, entdeckt und
systematisch untersucht zu haben, analog zu
Gazzelonis Querflöten-Demonstrationen bei den
Darmstädter Ferienkursen für Neue Musik und

Lothar Fabers Oboenversuchen, aber mit m. E.

größerem Erfolg, weil am tauglicheren Objekt.
Der allgemeiner veränderte Hintergrund zeich-

net sich ebenfalls dadurch aus, daß u. a. auch die

Alte Musik eine nie gekannte Zuwendung und
Verbreitung auf Schallplatten, in Radio, Fern-
sehen und Konzert erlebt, wie darüber hinaus

der Kreis der Zuhörer von Musik überhaupt
größer geworden ist, nicht nur der der Unter-
haltungsmusik. Und man muß diesem erweiter-

ten Zuhörerkreis z. T. ein gutes Maß von En-
gagement und Kritikfähigkeit bescheinigen.

Seit den sechziger Jahren findet auch Otto
Steinkopfs Programm „Holzblasinstrumente der
Renaissance- und Barockzeit", 1952 begonnen,
in Zusammenarbeit mit dem Moeck Verlag un-
erwartet große Resonanz. Zahlreiche Ensembles
entstehen, neben der schon gestandenen Cappella
Coloniensis als Vorreiter die New York Pro

Musica, das Studio der Frühen Musik, München,

die Capella Monacensis, die Joculatores Upsa-
lienses, Syntagma Musicum, Amsterdam, u. a.,

t Durch Blodcflötenunterricht zur Musik. Wilhelms-
haven 1964

s Il flauto dolce ed acerbo. Ed. Moe& 4009



wobei zu bemerken ist, daß die dazugehörigen
Lehrwodien und Festivals eine Internationalität

haben, die rund um den Erdball von Japan nach
Amerika reidit.

Ich kann dieses Interesse an den alten In-

strumenten nicht in erster Linie als auf das Hi-

storisdie gerichtet sehen, sondern halte es zu-
mindest in gleichem Maße für Interesse an neuen

bisher kaum oder nicht gehörten Klängen, wenn
audi nicht unbedingt parallel zu den Klangver-
suchen der Neuen Musik. Bei der Zuwendung zur
Alten Musik handelt es sich nicht übergebühr-
licher als vergleichsweise bei anderer Musik dar-

um, AdieAusreise in das Irgendwo und Nirgend-
wo (der Geschichte) anzutreten, wenn sie nur die
langweilige Gegenwart verläßt" . Es dreht sich
weniger um „Alte" Musik als um Musik schlecht-

hin mit über ihre Entstehungszeit hinaus wie
auch immer ummantelter, im Kern doch gültiger
Authentizität und damit Aktualität.

Ein anderer Aspekt des veränderten Hinter-
grundes ist die Ausweitung der Musiksdiulen.
Fritz Jöde prägte in den zwanziger Jahren den
Begriff „Musikschule für Jugend und Volk, ein
Gebot der Stunde" a, der leider von Anfang an
mit zuviel Außermusikalischem belastet war, so
daß er erst in den sechziger Jahren auf breiterer
Ebene - zumal nach der reinigenden Wirkung
der Adornosdien Kritik e - eine brauchbare

Antithese zum Privatunterridit wurde. Das fällt

zeitlich in etwa zusammen mit dem Beginn der
Wettbewerbe „Jugend musiziert", bei denen

' Eberhard Schulz, Die Zeituhr zurüdtgestellt. FAZ
12.6. 75

S Wolfenbüttel 1924

Theodor W. Adorno, Kritik des Musikanten, in:
Dissonanzen. Göttingen 1956

audi der Leistungsgedanke wieder zu seinem
Recht kam. Daß es heute in der Bundesrepublik
fast 500 Musikschulen mit 450 000 Schülern gibt,
z. T. über die ganze Bandbreite der Orchester-
instrumente, ist, wenn auch sicherlich nach Mei-

nung der Initiatoren noch nicht ideal, so doch

vom Machbaren her eine Jahrhundertleistung
aus den sechziger Jahren, die mit Behutsamkeit
nach innen weiter gefestigt werden muß.

Erfreulich bei allem ist eine sich herauskristal-

lisierende Neigung zur unideologisdien Sachlich-
keit. Die Fronten hie Alte Musik, hie Neue

Musik und z. T. sogar hie Unterhaltungsmusik,
hie Ernste Musik existieren nicht mehr in dieser

Form. Darüber hinaus ist auch der Austausch

internationaler geworden.
Bitte verdächtigen Sie mich beim Lesen dieser

von mir aufgezeigten Leitlinien nicht des Eupho-
rismus. Ich weiß natürlich sehr wohl, daß viele

Alltagswirklichkeiten und Zustände durchaus
nicht so sind, doch - das wird mir jeder zu-
geben müssen, der mit den Dingen zu tun hat -
die erhöhte Bereitschaft und die Gunst der Stun-

de liegen auf der Hand, dem Holzblasen einen
neuen zusätzlichen Schwung zu geben. Und hier
sieht unser neues Magazin TIBIA seine sinnvolle
Aufgabe gegenüber einem zahlreichen künstle-
risch interessierten und kommunikationsfreudi-

gen Publikum, das in Zeitschriften mit überhand-
nehmenden Diskussionen über Curricula und

soziologische Aspekte zu kurz kommt.
Haben wir Phantasie zu glauben, mit unse-

rem Vorhaben die allgemeine und die besondere
Szene vielfältig beleben zu können. Und so

wünsche ich unserem neuen Magazin einen guten
Start und gute Aufnahme bei Ihnen, lieber
Leser.



Zeitgenössische Musik
für Bläser

JÜRG BAUR *1918
Culntetto sereno. Musik für fünf Bläser

(Flöte, Oboe, Klarinette [B], Horn [F], Fagott)
EB 6318; Studienpartitur PB 3821

Skizzen für Bläserqulntett

(Flöte, Oboe, Klarinette, Horn, Fagott)
PB/OB 5034; Studienpartitur PB 4878

Tre studi per quattro. Drei Episoden für Blockflötenquartett
EB 6689

BORIS MERSSON *1921

Musik für Bläserquintett op. 20
(Flöte, Oboe, Klarinette [B], Fagott und Horn [F])
EB 6537

FRANK MICHAEL *1943

Nepenthes rajah op. 23
Parabel für Flöte, Altflöte [G] und Klavier
EB 6824

Serenata plccola
für Flöte, Oboe, Klarinette [B], Fagott und Horn [F]
EB 6647

HERBERT NOBIS *1941

Fünf Bagatellen für Bläserquintett
(Flöte, Oboe, Klarinette [B], Horn [F], Fagott)
EB 6730

FRIEDRICH VOSS *1930

Caprleeloso für Solo-Flöte und Bläserquartett

(Oboe, Klarinette [B], Horn [F], Fagott)
EB 6506

ROBERT WITTINGER *1945

eoneentrazlonl. quartetto per fiati op. 7

(Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott)
EB 6844; Studienpartitur PB 4868

tenslonl per fiati
(Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott und Horn) op. 15
EB 6845

BREITKOPF & HÄRTEL Wiesbaden
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Dieser Rahmen ist schon von der Zweckbe-

stimmung der Schrift gesetzt: Flötenschule, und
zwar ausschließlich. Eine vergleichende (und da-
mit auch einordnende) Betrachtung ist daher
sinnvoll nur in bezug auf Schriften, die uns zum
gleichen Zweck überliefert sind. Lehrwerke aus
der Zeit vor 1630, wie z. B. Virdung oder Agri-
cola, können wir außer acht lassen, weil sie nicht

eigentlich Flötenschulen sind und sich, soweit sie
die Flöte betreffen, in der Regel auf Instrumen-
tenbesdireibung, Grifftabelle und bestenfalls
wenige allgemeine Anweisungen beschränken.
Die einzige Ausnahme hiervon macht die „Fon-
tegara" von Ganassi (1535)'. Nach 1630 aber
ist uns als frühestes Werk speziell für Blockflöte
erst Hudgebut bekannt*.

Zwischen Ganassi und unserem unbekannten

Autor liegt fast ein Jahrhundert Musikanschau-
ung und -übung. Die „Schule des kunstvollen
Flötenspiels", wie die „Fontegara" in deutscher
Übersetzung treffend genannt ist, wendet sich in
gelehrter Art an den gebildeten Musiker, viel-
leicht auch noch an den gebildeten Liebhaber.
Das ganze Werk ist so angelegt, daß es nicht für
jedermann geschrieben sein kann. „Tutto II Bi-
sognevole" dagegen ist nicht mehr als eine für
jeden brauchbare „Handleitung" und leitet da-
mit die Reihe der zahlreichen Unterweisungen
im Flötenspiel ein, die mit der aufkommenden
bürgerlichen Musikbewegung des 17. Jahrhun-
derts entstanden. Im Zusammenhang damit ist
auffallend, wie sich der offensichtlich angespro-
chene Personenkreis ändert. G. v. Blanckenburgh
schreibt 1654 seine Flötenschule ausdrücklich

„für Liebhaber", der schon zitierte Hudgebut
nennt sein Werk 1679 „Vade Mecum for Lovers

of Music". Ihnen folgen im letzten Viertel des
Jahrhunderts die „Delightful" oder „Pleasant
Companions", „Delights", „Flute Masters" etc.,
für den bürgerlichen Liebhaber, den „gentle-
man", angelegte Sammlungen von „favorite
songs" zum Lernen und Spielen. Besonders in
London wurden so viele derartige Sammlungen
gedruckt (und wohl auch verkauft), daß man
daraus nur auf eine Art „musikalischer Jugend-
bewegung" schließen kann.
Im gleichen Zuge ändert sich der Anspruch an

den Benutzer der Lehrwerke. Kapitel 1 bei Ga-
nassi erläutert die Aufgabe der Flöte. Während

sich hier noch das Kunstverständnis der Renais-

sance in der Forderung nach Abbildung der
Natur als Wesentliches niederschlägt, gibt es spä-
ter solche grundsätzlichen Erwägungen in der-
artig fast programmatischer Vornanstellung
vorerst nicht mehr. Ein hohes künstlerisches Be-

wußtsein, wie es auch Meister der bildenden

Künste in der Renaissance geäußert haben, prägt
Ganassis Werk. Die Kunst der Diminution

nimmt den größten Teil dieses Werkes ein, je-
doch findet man bei ihm nicht ein einziges Mu-
sikbeispiel in Form eines vollständigen Stückes.
Wir sehen aber nach allen Regeln der Kunst ent-
wickelte Notenbeispiele in unendlicher Fülle für
jegliche Art des Diminuierens aufgeführt. Diese
Beispiele nehmen allein zwei Drittel des Ge-
samtumfangs ein. Nur 6 von 89 Seiten (an der
deutschen Neuausgabe gemessen) dienen „ele-
mentaren" Erklärungen und Grifftabellen, die
davon allein 3 Seiten beanspruchen. Auch dieser
Teil bleibt dabei nicht hinter dem künstlerischen

Anspruch des Gesamten zurück. Weiter unten
eingefügte Texte erläutern z. B. Verzierungen,
so etwas wie allgemeine Musiklehre kommt je-
doch nicht vor. Entsprechende Kenntnisse, „Bil-
dung" werden vorausgesetzt.

Diese wenigen Charakteristika der „Fonte-
gara" lassen den Unterschied zu der fast 100 Jah-
re jüngeren Handschrift schon deutlich erkennen.

In ihr wird nichts vorausgesetzt an musikali-
schen Vorkenntnissen, sie ist ein Unterrichts-

werk, das ausgesprochen auf den Laien bezogen
ist, von dem bestenfalls erwartet wird, daß er

etwas singt oder wenigstens die stadtbekannten
Melodien kennt. Gerade diese Tatsache aber und

in Verbindung damit das Eingehen auf alle
offenbar zeitlosen Schwächen eines Anfängers
machen die anonyme Schrift liebenswert.
Die kleine Schule besteht aus acht Abschnit-

ten, die nach praktischen Gesichtspunkten pro-
gressiv angeordnet sind. Ihr Inhalt läßt sich in

‚ Sylvestro Ganassi, Opera intitulata la Fontegara.
Venedig 1535. Deutsche Ausgabe v. H. Peter, Berlin
1956

* John Hudgebut, A Vade Mecum for the Lovers of
Music, Shewing the Excellency of the Redhorder .. .
London 1679. (Nach Th. E. Warner, An annotated
Bibliography of Woodwind Instruction Books, 1600
-1830. Detroit 1967)
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folgenden Stichworten umreißen: Beschreibung
des Instruments und der Haltung - Atem -
Töne und Griffe - Notenschrift, Taktarten,

Spielübung mit Verzierung - Rhythmik, Tril-
ler - Tonarten und Schlüssel - Transposition.
Etwa 15 Seiten des Textes beziehen sielt auf

theoretische Grundkenntnisse (z. B. Notenschrift)
und nehmen damit knapp die Hälfte des Um-
fangs ein. Die betreffenden Teile bleiben jedoch
immer in den Zusammenhang des Lehrgangs ein-
gebunden.

Bezugsquelle für Flöten nennt (s. o.), sagt nichts
über eine solche Teilung. Vielmehr beschreibt er
die Möglichkeit des Trennens von Kopfstück
und Korpus zum Stimmen der bis dahin eintei-

ligen Instrumente als seine eigene Idee. Keines-
falls aber ist die Dreiteiligkeit eine Verbesse-
rung aus dem späteren 17. Jahrhundert, wie
aufgrund bisher bekannter Quellen wohl ange-
nommen werden mußte 6. Die hier gezeichnete
Flöte weist im übrigen am oberen Ende des
Mittelstücks einen „barocken" Wulst auf, der in
dieser Form keine konstruktive Funktion haben

kann (vgl. Degen) und sein Gegenstück am Ende
des Fußes hat. Die auf dem Papier noch sicht-
bare Bleistiftvorzeidinung läßt erkennen, daß
dort der Fuß kleiner ausgefallen war, während
das Rohr, wie in der Ausführung mit der Feder,
zylindrisch gezeichnet ist.
Wie auch aus der Abbildung ersichtlich, wer-

den Finger und Löcher einander zugeordnet.
Der Text erläutert dazu kurz die Funktion des

„Veränderns" (der Rohrlänge und damit Ton-
höhe). Bezüglich der Haltung wird gesagt, daß
man sich „zum Schließen dieser genannten (obe-
ren) Löcher gewöhnlich immer der linken Hand
bedient"; man könne natürlich auch mit der

rechten Hand oben greifen. (Das Titelbild bei
Ganassi stellt bekanntlich auch beide Möglich-
keiten dar, jedoch wird im Text darüber nichts
gesagt.)

Es ist folgerichtig, daß de; nächste kurze Ab-
schnitt vom Atem handelt, nicht im engen Sinn,
sondern natürlich in bezug auf das Blasen und
die Tonerzeugung. Ganassi bezog sich im ent-
sprechenden Kapitel auf die »menschliche Stim-
me als Lehrmeisterin" und fordert einen Atem

von mittlerer Stärke, um dem wechselnden Aus-

druck entsprechend an- und abschwellen zu kön-
nen. Einen ähnlichen Grundsatz finden wir 1630:

Man muß „natürlich und bequem" in die Flöte
blasen, dem Sprechen vergleichbar. (Nur in be-
zug auf Abgabe der Luft, nicht etwa in Hinsieht
auf Artikulation!) Aber: ,... dies soll immer
beibehalten werden in der gleichen Intensität."
Dieser Satz mag irritieren. Er wird verständ-

licher aus dem Folgenden. Es geht in erster Linie
darum, dem Schüler klarzumachen, daß es grund-
sätzlich falsch sei, durch die Stärke des Atems

die Tonhöhe verändern zu wollen (nicht im

9r a.
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Abb.1

Interessant ist für uns schon der erste Ab-

schnitt mit der Beschreibung des Instruments.
Der einleitende Satz enthält erst einmal eine Be-

schwerde über die Ungenauigkeit bezüglich der
Lage und Größe der Tonlöcher bei den meisten

Flöten („So bekannt dieses Instrument auch ist,
so unbekannt ist doch sein Bau ..."). Weiter
wird dann beschrieben, daß „gegenwärtig" Flö-
ten mit 8 Löchern im Gebrauch seien, die man
einfach als „Flauto" bezeichne. Dieser Flauto

wird eingehend beschrieben und durch eine sehr
hübsche Zeichnung illustriert (Abb. 1). Wir le-
sen von einem dreiteiligen Instrument, bestehend
aus Kopf, Mittelstück und Fuß. Letzterer ent-

hält ein Loch. Wenn auch völlig offen ist, auf
wessen Anregung diese Dreiteilung zurückgehen
mag, so haben wir doch hier den Nachweis, daß
die Venezianer zu dieser Zeit bereits solche Flö-

ten gebaut haben. Praetorius, der Venedig als

5 Vgl. D. Degen, Zur Geschichte der Blockflöte in den
germanischen Ländern, Kassel 1939



Sinne von Intonation). Also Gleichmaß zur Er-
reichung eines gut geführten Atems, da sonst der
Ton oktaviere oder „falsdi oder stumpf, aber
niemals gut" werde. Den Grund für sdtledtte
Ansprache solle der Schüler im übrigen bei un-
genügendem Verschließen der Löcher durch die
Finger oder falscher Atemintensität suchen und
nicht etwa bei der Unvollkommenheit der Flöte.

Der nächste Abschnitt erklärt die Griffe und

die Grifftabelle (Abb. 2). Dabei wird für Halb-
deckung gerade des Daumenlochs die bei uns als
,Kneipen" bekannte Methode empfohlen. Die
Töne sind mit Hilfe der zugehörigen Buchstaben
zuerst einmal als „Positionen" („positure di
mano", Griffe) sorgfältig zu lernen und zu üben
(„bereit zu haben"). Später wird auch erklärt,
daß zur vollständigen Bezeichnung des Tones die
Solmisationssilben hinzugefügt werden müssen,
also zum Buchstaben (Position) G gehört der
Ton G, sol re ut. (Hotteterre verwendet in
„L'Art de Pr6luder" noch das gleiche Prinzip.)
Wie aus der Tabelle ersichtlich, handelt es sich

hier um eine f'-Flöte. Als gebräuchlicher Umfang
wird die Scala von fl bis es angesehen. ‚Ge-
wöhnlich bedient man sich auf der Flöte dieser

beiden Oktaven, weil die Noten oben, die noch

höher sind, sehr selten vorzukommen pflegen ..."
Der von Ganassi als normal angegebene Umfang
von 13 Tönen wird hier also um eine Stufe er-

weitert, zusätzlich werden die Töne bis g$ auf-
geführt. Das entspricht etwa noch Ganassi, der
Kennern noch ein oder zwei Töne „über normal"

zugesteht. (Nur er selbst fand noch sieben wei-
tere hohe Töne.) Für unsere Schule hier ist aber
zu bedenken, daß zwei Oktaven auch für den

Spieler mit geringen Ansprüchen als Regel gel-
ten. Sehen wir die Tabelle genauer an, so stellen
wir fest, daß hier mit geringfügigen Abweichun-
gen die Griffe angegeben werden, die Hotteterre
in seinen „Principes" e verwendet. Diese Abwei-
chungen sind offensichtlich durch leichte Intona-
tionsunterschiede der jeweiligen Instrumente be-

gründet, denn sie betreffen bei fünf Tönen nur
das letzte offene Loch und es4. Wie bei Hotte-

terre wird auch der 4. Finger der rechten Hand
in der oberen Hälfte der ersten Oktave als

„Stützfinger" verwendet (vgl. Giesbert7). Inter-
essant ist außerdem, daß in der „natürlichen

Leiter" (linke Spalte) ht bzw. hz verwendet

wird, B sich jedoch in der „alterierten Leiter"
befindet. Von den Tönen der letzteren heißt es
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übrigens, kämen B und Es sowie Fis und Cis in
beiden Oktaven öfter vor, „während die ande-

ren nicht vorkommen, außer sehr selten in den

Sonaten". Danach ist es üblich gewesen, Tänze,
Lieder und ähnliche Gebrauchsmusik wenigstens

in Tonarten mit diesen Vorzeichen zu spielen.
Auch der Anfänger muß sie „mit Schnelligkeit"
können, während „Sonaten" für ihn wohl noch

außerhalb des Erreichbaren lagen. Daß „Sonate"
hier nicht als Formbegriff zu verstehen ist, son-
dern einfach ein Instrumentalstück schlechthin

meint, muß wohl auch für den weiteren Zusam-

menhang nicht besonders betont werden.
Wir übergehen aus diesem und dem folgenden

Kapitel die ausführlichen Erklärungen der Inter-
valle, ihrer Veränderung durch Vorzeichen und
Erläuterungen zur Notenschrift. Erwähnt sei
lediglich, daß der G-Sdilüssel auf der zweiten

J. Hotteterre, Principes de la Flute.. .‚ Amsterdam
1728. Deutsch von H. J. Hellwig, Kassel 1941

H. J. Giesbert, Schule für die Altblockflöte, Mainz
1937



Linie als der für die Flöte übliche bezeichnet

wird. Der Schüler wird hier im übrigen noch
angehalten, audt beim Oben nach Noten auf je-
den Fall nur auf die Tonhöhen zu achten, um

lesend und greifend die Töne erst einmal schnell
zu finden. Die ersten Übungen sind daher in
ganzen Werten notiert. Es liegt im Sinne der
Forderung des vorerst technischen »Begreifens",
daß diese Übungen Intervallübungen sind
(Abb. 3).

Man sei aber eingedenk, daß der Fehler der An-
fänger immer ist, zu schnell spielen zu wollen..."
Das erste Obungsstüdt in der Schule ist die
Bourr6e, deren erste Hälfte hier zitiert ist (Bsp.
1). Das Stück wird noch zweimal wiederholt,

jeweils in etwas verzierterer Form. Wichtig ist,
die unverzierte Melodie gut zu können.

Die Viertelnoten des ersten Beispiels werden
vorerst unprätentiös als „immer gleichlang ge-
haltene Noten" gespielt, Taktstriche werden bei-
läufig als Anhaltspunkte „für die Schläge der
Hand" - also im tactus-Sinn - erklärt. Zu-

gleich mit den ersten kleinen Veränderungen
wird das Spiel der Achtelnoten geübt (Bsp. 2).

J*4v. :
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Auch das folgende Stück, ein Menuett, hat
nach dem gleichen Prinzip drei Fassungen (Bsp.
3, 4, 5). Sie seien hier vollständig vorgestellt,
um zu zeigen, wie der Schüler auf einfache Art
im Spiel das Auszieren lernen soll. Wenn auch
diese Art nicht vergleichbar ist mit der hoch-
stilisierten Kunst der Diminution bei Ganassi,

so muß doch festgehalten werden, daß Verzie-
rung überhaupt untrennbarer Bestandteil des

Spielens war - und zwar von Anfang an.
Das nächste Beispiel (Bsp. 6) ist wichtig als

Hinweis auf die Praxis. Im Text heißt es dazu:

„Im folgenden beachte man, daß dort am Schluß
Noten stehen, deren Griff nicht in der Tabelle

Abb. 3

Erst dann folgen kleine Tanzsätze. „Ich habe
es mir also gut überlegt, die unten geschriebenen
Tänze aufzusetzen, die gegenwärtig sehr ge-
bräuchlich sind und deren gut bekannte Melodie
man im Kopf hat." Das ist nicht anders als die
Verwendung allbekannter Lieder in heutigen
Anfängersdtulen. Dabei wird hier sehr bewußt
ausgesprochen, daß die Bekanntheit der Melodie
dazu verhelfen soll, sie „zu finden". Auch soll

unbedingt erst langsam gespielt werden, weil
man „erst dann frei genug ist, schneller und im
richtigen, üblichen Tempo spielen zu können.



ist; in einem solchen Fall aber kann man ohne

weitere Bedenken diese (Noten) acht Töne hö-
her spielen ... wenn der Ton F für die Flöte zu
unbequem ist, kann man ihn in der hohen Ok-
tave spielen." Diese Anweisung mag für man-
dien zuerst befremdlich klingen. Sie muß aber
audi in Zusammenhang gebracht werden mit
dem Schluß des Kapitels, wo alle „Notenzei-

wöhnlidi werden die Triller zur Verzierung der
Sonate gemacht und bei den punktierten Noten

angebracht, wenn man danach auf eine andere
Note absteigt (Note bedeutet hier eher Ton).
D. h., nachdem die Note in gewohnter Weise
ausgehalten wurde, macht man auf dem Punkt
den Triller. Man findet manchmal das Zeichen +

darüber, wie hier zu sehen ..." (Bsp. 7). »Eigent-
lich müßte ich hier zu allen Griffen der natür-

lichen Tonleiter hersetzen, mit welchem Finger
man den Triller machen kann, aber ich unter-

lasse das. Es ist keine bemerkenswerte Sache, da

jeder dies ganz natürlich von selbst lernt."
Demnach ist nun ein schon gehobeneres Sta-

dium der Kenntnis erreicht, auf dem weitläufige
technische Unterweisung entfallen kann. Dafür
wird in einem neuen Abschnitt auf Tonarten

und ihre Vorzeichen eingegangen. Aus techni-

== a

chen" angeführt werden, die im Violinschlüssel
vorkommen können, d. h. hier für die Töne g
bis es. Ein Teil dieser Töne wäre auf der Flöte

ohne Oktavversetzung nicht realisierbar. Wich-
tig aber für den Spieler (Schüler!) ist doch die
Möglichkeit, z. B. einen Tanz oder „Schlager"
auf jeden Fall auf der Flöte blasen zu können.
Sollte übrigens der Anfänger solch ein Stückchen
nach Noten noch nicht so recht zusammenbrin-

gen, so wird ihm als gute Hilfe empfohlen, „sich
den Tanz von einem, der es versteht, vorspielen
zu lassen" und dann geduldig zu üben! Der Weg
führt also ganz eindeutig über Hören und Nach-
ahmung anstatt über den Intellekt. Daher auch
erst am Schluß dieses Abschnitts der Satz

„schließlich kann man, um das (die richtige Me-
lodie finden) zu erleichtern, die folgenden Re-
geln beachten".

Das Stadium elementarer Spielpraxis ist hier
sozusagen beendet, und „die folgenden Regeln"
sind eine eingehende Erklärung der Notenwerte
(von Semibrevis o bis Semicroma , ) ein-
schließlich punktierter Noten. Audi der Triller
wird hier kurz abgehandelt. Dazu heißt es:

sdien Gründen sind die wichtigsten Halbtöne
mit Griffen ja schon anfangs erklärt worden.
Jetzt werden die verschiedenen Vorzeichnungen,
die am Anfang des Liniensystems stehen, be-
greiflich gemacht als ständige Veränderung be-
stimmter Töne. Der Begriff Tonart erscheint
dabei allerdings nicht, vielmehr wird eine Defi-
nition im Sinne des Transponierens gebraucht,
wenn es heißt »... was gemeinhin eine aus ihrem
natürlichen Ton übertragene Sonate heißt ...".
Die Tonarten reichen hier bis zu 3 # und 3 b

Das ist zwar mehr als das, was anfangs als üb-
lich bezeichnet wurde, die Vertrautheit mit die-

sen Tonarten wird aber jetzt verlangt. Das be-
deutet entsprechend der damals üblichen Nota-
tionsweise z. B. auch f-Moll!

Zu dem, „was notwendig ist, um die Flöte mit

Fertigkeit und Gehör zu spielen", gehörte auch

10



verändert werden wie die Vorzeichen gerade
kommen und nicht, wie sie sein müssen. Das

kommt von der geringen Aufmerksamkeit der
Komponisten oder ist ein Fehler der Kopisten,
die alles dem Ohr des Spielers, den sie für einen
Praktiker halten, überlassen."

- so wörtlich - „wie man jeden Gesang spielt,
obwohl er nicht in dem der Flöte zugehörigen
Schlüssel, nämlich in G, sol re ut auf der zweiten

Linie geschrieben ist". Dies Zitat ist die Über-
schrift des vorletzten Kapitels. Der Grund für
die Verwendung anderer Schlüssel ist, daß
„viele Stücke zur Bequemlichkeit der Sänger
oder Spieler, deren Instrument entsprechend, in
anderen Schlüsseln geschrieben" sind. Alle diese
Schlüssel werden daher erklärt, auch der G-

Schlüssel auf der ersten Linie, „welchen man

alla francese nennt", der aber selten vorkommt.

„Will nun der Spieler, der die Griffe (Töne) be-
herrscht, eine beliebige Canzone aus einem an-
deren Schlüssel spielen, kann er das auf mehrere
Arten tun." Von den drei Möglichkeiten, die
vorgeschlagen werden, können wir die erste nur
mit Schmunzeln quittieren: „Erstens kann man
die betreffenden Canzonen vom Kopisten in den
G-Schlüssel auf der zweiten Linie übertragen
lassen ..." Der Autor selbst ist aber von diesem

Wege auch nicht sehr überzeugt, denn die damit
verbundene Transposition kann unter Umstän-
den viele Oktavversetzungen notwendig ma-
chen, was die Schönheit des Stückes zerstören,

allerdings auch mal verbessern kann. Ein an-
derer Weg wäre, alle Schlüssel lesen und spielen
zu lernen, „aber diese Art wird für einen An-

fänger schwer zu erlernen sein, denn er verwirrt
eine Lesart mit der anderen, so daß er schließlich
keine kann". Trotzdem werden in allen Schlüs-

seln Scalen gezeigt, in denen der tiefste Ton der
Flöte gekennzeichnet ist. So ist es möglich, so-
fort zu erkennen, welcher Schlüssel für die Flöte

„bequem" ist.

Der letzte Vorschlag endlich wird als die ele-
ganteste Möglichkeit zur Lösung des Problems
beschrieben, als „die leichteste Art für den An-

fänger". Hierbei kann er nämlich mit Hilfe
einer Tabelle ablesen, in welche Tonart er trans-

ponieren muß, damit er aus dem Violinschlüssel
lesen kann, ohne das Notenbild zu verschieben.

Er muß lediglich die Vorzeichnung ändern (Abb.
4). Der Gebrauch der Tabelle ist nach allen
Seiten hin erläutert, so daß auf keinen Fall Miß-
verständnisse auftreten können. Als Praktiker

warnt der Autor übrigens in diesem Zusammen-
hang vor Fehlern bei Vorzeidinungen im Noten-
text: „... alles spricht dafür, daß diese Noten

ciii r
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Abb. 4

So vorbereitet, kann der Schüler nun auch mit

anderen zusammenspielen. Der letzte Abschnitt
des Traktats gilt daher dem Einstimmen. Dabei
soll davon ausgegangen werden, daß die Ton-
höhe der Flöte unveränderlich ist, und es ist

„nicht möglich, den Ton zu verändern, um sie
mit anderen Instrumenten, die im Ton unter-

schiedlich sind, einzustimmen; sondern es gehört
sich, daß die anderen Instrumente sich auf sie

einstimmen, d. h. man spielt auf der Flöte den
Ton D und die anderen Instrumente müssen

ihre D-Saite stimmen, damit sie auf demselben

Ton sei, nämlich unisono mit der Flöte; denn so

zusammenklingend (übereinstimmend) werden
sie in allem übereinstimmen". Wenn auch „einige
behaupten", daß man durch Ausziehen der Flöte
an Kopf und Fuß den Ton verändern, also
stimmen könne, so hat doch der Autor offen-
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kundig wenig Vertrauen in eine solche Methode,
wenngleich „im Zusammenhang dabei das Ohr
zufriedengestellt zu werden scheint".

Mit diesen letzten Ratschlägen ist der Schüler
entlassen. Was ihm auf den Weg gegeben wurde,
haben wir in groben Zügen verfolgt. Deutlich
ließ sich erkennen, daß diese Schule in ihrem

ganzen Aufbau und Inhalt eine grundverschie-
dene Zielsetzung hat von dem Werk Ganassis.
Wenn auch der Gegenstand der Schulen in ein-
zelnen Punkten natürlich verhältnismäßige
Übereinstimmung erfordert, so bleibt eine Ver-
schiedenheit des Inhalts, die nicht nur zeit- und

stilbedingt ist. Es ist bedauerlich, daß in unserer
Handschrift jedes Wort über Artikulation fehlt.
Das mag mit daran liegen, daß diese Anleitung
vielleicht nicht unbedingt zum Selbstunterricht
bestimmt war. Trotzdem wird jeder diesen wich-
tigen Teil einer Spielanleitung für ein Blasinstru-
ment vermissen. Gerade in diesem Punkt wäre

auch eine Gegenüberstellung mit den Vorstellun-
gen Ganassis sicher interessant gewesen. Wir
können somit nur annehmen, daß die Vielfältig-
keit der Kunst des Flötenspiels, wie sie die
Fontegara aus der Renaissance überliefert,
100 Jahre später auch in der Artikulation be-
reits einer Verarmung Platz gemacht hat. Solch
ein Mangel kann nun allerdings nicht dem un-
bekannten Autor angelastet werden. Auch er
war ein Kind seiner Zeit, und viele Stellen in

seiner Schrift lassen klar erkennen, daß er sich

bemüht hat, »modern" zu sein. Sogar aus sprach-
lichen Einzelheiten geht das hervor, „gegen-
wärtig" ist bei ihm ein häufiger Ausdrudc. Es
gibt bis zu Quantz keine Flötensdiule, die so
zahlreiche pädagogische Hinweise gibt, wenn
auch nur in Ansätzen und kurzen Bemerkungen.
In dieser Hinsicht ist das Traktat wirklich eine

Schule, die manches vorausnimmt, was uns erst

viel später wieder begegnet.
In bezug auf das Instrument aber haben wir

hier die erste Schule für eine f'-Flöte vor uns.

Mir ist jedenfalls kein Dokument vor dieser
Zeit bekannt, welches die Blodcflöte in dieser

Stimmlage so ausführlich belegt. Es müßte mög-
lich sein, noch weitere Traktate aufzufinden wie

dieses venezianische, dessen Veröffentlichung
vielleicht nur durch die große Pest verhindert
wurde. Alle bisher bekannten Flötensdiulen des

17. Jahrhunderts stammen aus England, nur
Blanckenburgh aus Holland. Die Lehre des Flö-
tenspiels kann im italienischen Raum in dieser
Zeit nicht tot gewesen sein. (Die erste gedruckte
italienische Flötenschule nach Ganassi erschien

1770 und ist eigentlich nicht einmal eine solche e.)
Eine große Lücke bleibt noch zu schließen.

8 V. Peneraj, Principj di Musica ..., Venedig ca.1770.
(Nach Warner, a. a. O.)
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Boehm-System-Fagotte im 19. Jahrhundert Karl Ventzke

Der geschichtliche Weg der Holzblasinstrumente ist gezeichnet durch zwei
geniale Einfälle. Erstens: Mit Hilfe einer bestimmten, z. T. unregelmäßigen
konischen Innenbohrung den Tonumfang zu erweitern und die Stimmung
gewisser Töne, besonders der überblasenden, auszugleichen. Hierbei konnte
die Lage der Grifflöcher noch weitgehend nach der Bequemlichkeit gewählt
werden. Dieses Prinzip hat seinen Ausgang genommen vom Kreis der Musi-
ker am französischen Hofe nach 1650 (besonders von den Hotteterres) und
ist unübertrefflich gelungen in der barocken Blockflöte. Zweitens: Mit Hilfe
von Klappen die Grifflöcher an akustisch „richtige" Stellen zu legen und so
groß zu machen, daß ein optimales Tonvolumen entsteht und ein möglichst
reiner und gleicher Obertongehalt aller Töne der Skala - unübertrefflich
gelungen in Boehms Querflöte. Dieses Boehm-System aber fand, auf das Fa-
gott übertragen, wenig Liebhaber, offenbar auch, weil es den Charakter des
Fagotts allzusehr veränderte. - Die Redaktion dankt Karl Ventzke für seine
kleine Studie in diesem Zusammenhang. Ausführlicher hat er Boehms Prin-
zipien in seinem Buch ,Boehm-Oboen" behandelt.

Texte. Eine weitergehende Forschungsarbeit von
womöglich höherem Erkenntniswert für den
ausübenden Musiker kann hier nur angeregt
werden: die Untersuchung und Benutzung der
erhaltenen Prototyp-Fagotte aus der Pionierzeit
des Boehm-Systems.

Historische Informationen zu unserem Thema

bieten die folgenden Quellen (sie werden künftig
zitiert mit Aufnahme-Nummer und ggf. Seiten-
zahlangabe):

1 (Anonym): Theobald Böhm und seine Flöte. In:

Neue Zeitsd rit für Musik. Leipzig 1850.
S. 181 f.

2 N. Bessaraboff: Ancient European Musicalinstru-
ments ... in Museum of Fine Arts, Boston.
Harvard 1941

3 R. Bragard/F. de Hen: Musikinstrumente aus zwei
Jahrtausenden. Folge VIII-IX: Romantik

und Impressionismus. Stuttgart 1968
4 G. Chouquet: Catalogue ... Musee du Conserva-

toire National. Paris 1875

Angesichts des weltweiten Erfolges der Boehm-
flöte und der international zunehmenden Ver-

breitung der Klarinette nach dem Boehm-System
ist die Frage nach einer gleich vorteilhaften An-

wendung Boehmsdier Konstruktionsprinzipien
auf Fagotte durchaus berechtigt. Schließlich er-
hob Boehm selbst den Anspruch, daß sein System
mutatis mutandis der Verbesserung aller Blas-

instrumente mit Seitenlöchern und Klappen die-
nen würde. - In der Praxis haben die Bemühun-

gen im vorigen Jahrhundert, aus dem System
der Boehmflöte auch Nutzen für das Fagott zu
ziehen, allerdings keinen durchgreifenden Erfolg
gehabt, obwohl Boehms Gestaltungsgrundsätze
durchaus gute Voraussetzungen dafür boten.
Der folgende Beitrag zur Geschichte der An-

wendung des Boehm-Systems im Fagottbau be-
schränkt sich auf die Auswertung überlieferter
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5 F. J. F6tis: Rapports du Jury International, Ex-
position Universelle de 1867 ä Paris, Groupe
II, Classe 10. Paris 1868

6 F. Groffy: Musikhistorisches Museum Heckel, Bieb-
rich, Abt. Fagotte. (Wiesbaden) 1968

7 A. Jonak: Bericht über die ... Ausstellung zu
Paris ... 1855. II. Band, XXVI. Heft. Wien
1857/58

8 E. Krakamp: Metodo per Fagotto. Milano (1872)
9 R. Lange: Über die Verbesserung des Fagotts. In:

Zeitschrift für Instrumentenbau. Jg. 1892/93,
Leipzig. S. 62 u. 109 f.

10 L. G. Langwill: The Bassoon and Contra-Bassoon.
London ... 1965

11 A. Marzoli: Tablature du Basson Systeme Trie-
bert, base sur les principes acoustiques du
celebre Boehm. Paris (1855)

12 E. Paur: Amtlicher Bericht über die Industrie-

und Kunst-Ausstellung zu London im Jahre
1862, Band 1. Berlin 1863

13 C. Pierre: Les Facteurs d'Instruments de Musique.
Paris 1893

14 G. Tamplini: Course of Instructions for Military
Musical Instruments. Book 5 - Bassoon. Lon-

don (1856)

15 G. Tamplini: Brevi Cenni sul Sistema Boehm della
sua Applicazione al Fagotto. Bologna 1888

16 G. Tamplini: Kurze Hinweise zum System Boehm
und zu seiner Anwendung beim Fagott. Deut-
sche Übersetzung von Dr. D. Hilkenbadh. Ma-
nuskript 1969

17 C. Ward: Britisches Patent Nr.140 von 1853. The

Patent Office, London

günstige Resultate« wie bei der Flöte zu erlan-
gen. 1850 heißt es über seine Arbeiten (1,183):
„Der Fagott, der eben so sehr, wenn nicht noch
mehr, einer gänzlichen Umgestaltung bedarf,
befindet sich eben jetzt unter B's Händen. Ein
Fagottrohr mit allen Tonlödiern ist bereits voll-
endet, es entspricht den Erwartungen, die An-
sprache aller Töne ist leicht und sicher, der Ton
ist voll, sehr kräftig und rein. Die Erfindung
eines neuen practicablen Griffsystems ist jetzt
B's schwierige Aufgabe... So werden wir denn
in kurzer Zeit in den Besitz von Blasinstrumen-

ten gelangen, die auf rationelle Principien ge-
gründet, dem gegenwärtigen Stande der Wissen-
schaft und der Kunst angemessen sind. Es beginnt
damit eine neue Aera für den eigentlichen Vir-
tuosen und für die Ordiestermusik gleichfalls,
die sich, durch die Unvollkommenheit der In-

strumente nicht mehr beschränkt, in ihrer vollen
Kraft und Fülle wird entfalten können." -

Dieser Entwicklungsstand wurde im Bericht über
die Londoner Weltausstellung 1851 dahingehend
erweitert, daß Boehm „sein Oboe-Griffsystem
auf den Fagott ausgedehnt" habe.

Die nächste - und letzte - Nachricht über

Boehms eigene Arbeiten an der Fagottverbesse-
rung entstammt dem Bericht über die Pariser
Weltausstellung 1855 (7,38): „Der Erfinder
selbst hat schon sein System auf Oboen und Fa-
gotte angewendet. Die Modelle dazu waren in
Paris ausgestellt. Das Fagottmodell bestand aus
einem geraden messingnen Rohre mit den nöti-
gen Tonlöchern und hölzernen Stöpseln ... Das
Anblasen der Töne auf diesen Röhren bewährte

neuerdings die Richtigkeit der dem Boehmschen
Systeme zu Grunde liegenden Principien ...

Schon vorher hatte Boehm Kontakt aufge-

nommen mit einer Spezialwerkstatt für Fagott-
bau, der Firma Triebert & Cie. in Paris. Ihr

gegenüber verpflichtete sich Boehm, „den Plan
für ein neues Fagott nach seinem System zu
machen« (16), und mit diesem Plan schloß Boehm
seine Beiträge zur Fagottverbesserung ab.

Prototyp-Instrumente sind erhalten in fol-
genden öffentlichen Museen:

Brüssel (Abbildung u. Beschreibung in 3,260)

Boston (Abbildung u. Beschreibung in 2,133)

Paris (Beschreibung in 4)

sowie in der Privatsammlung von W. Water-

house in Londot►; ferner in der Sammlung Hek-
kel-Wiesbaden (Abbildung und Beschreibung
in 6).

II

Theobald Boehm (1794-1881), der das nach
ihm benannte Konstruktions-System entwickelte
und zunächst bei der Flöte anwendete, äußerte

erstmals 1847 die Erwartung, durch Übertra-
gung seiner Prinzipien auf das Fagott „ähnlich

III

Die Firma Triebert & Cie. in Paris bot durch

die Qualifikation ihrer Inhaber optimale Vor-
aussetzungen für die Fortentwicklung des Boehm-
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